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AVANT-PROPOS 


Peut-on  apprendre  seul  et  sans  maître  la  peinture 
à V huile?  Telle  est  la  question  qui  nous  a souvent  été 
posée  et  à laquelle  nous  avons  toujours  répondu  : 
Assurément  oui,  surtout  si  vous  désirez  faire  du 
paysage.  — Le  paysage,  en  effet,  ne  supporte  point 
d? autres  études  que  celles  faites  Paprès  nature,  et,  à 
notre  point  de  vue,  tous  les  travaux  antérieurs  ne 
sont  qu’une  préparation  insignifiante  et  destinée 
seulement  à connaître  ce  métier  plus  ou  moins  habile 
de  la  trituration  des  couleurs  et  de  V emploi  des  diffé- 
rents procédés  connus  et  employés  de  nos  jours.  On 

ne  peint  point  avec  la  main,  pins  plus  quéon  ne  fait 
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de  la  poésie  avec  la  rime;  on  peint  avec  son  intelli- 
gence et  son  raisonnement,  et  la  main  est  une  esclave, 
qui  ne  doit  qu  obéir.  J’ai  donc  cherché  surtout  dans 
ce  livre  à faire  de  la  main  une  servante  adroite  con- 
naissant bien  son  métier^  et  cest  pourquoi  vous 
trouverez  sur  le  mélange  des  couleurs  des  renseigne- 
ments aussi  précis  que  p)ossible  et  même  un  peu 
détaillés.  Sans  doute  l’amateur  arriverait  à bien  pos- 
séder les  ressources  de  la  palette  en  cherchant  par  la 
copie  à reproduire  tous  les  tons  dont  il  peut  avoir 
besoin^  mais  cette  recherche  serait  longue,  et  je  suis 
co7ivaincu,  cV ailleurs,  qu’ il  pourra  s éviter  ce  travail 
en  suivant  avec  un  peu  d’attentio7i  les  indications 
que  je  vais  lui  donner. 

Ainsi  donc,  il  ne  faut  copier  des  tableaux  que 
juste  le  temps  nécessaire  pour  appre^idix  le  inétieret 
remploi  raisonné  des  couleurs:  c'est  pourquoi  je  7W 
suis  point  partisan  de  la  copie  des  inaîhxs  anciens, 
qui  ne  possédaient  ni  les  memes  couleurs  ni  les 
mêmes  procédés  c[ue  nous.  O^i  doit  plutôt  les  examiner 
avec  soin  et  puiser  en  eux  la  connaissance  de  Vhar- 
monie  générale  d’un  p>aijsage  que  s’attacher  à les 
reproduire.  Cest  pa^mii  les  modernes  cju’il  faut  cher- 
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cher  des  maîtres,  et,  iioiir  vous  guider  dans  le  choix 
de  vos  modèles,  je  nai  quà  vous  interpréter  ce  mot 
de  Corot,  le  fondateur  de  V école  paysagiste  moderne  : 
« Soyez  sincère.  » Prenez  donc  des  études  de  jeunes 
artistes  sincères  et  consciencieux,  dont  les  œuvres, 
repfvoductions  naïves  de  la  nature,  ne  p>ortent  point 
encore  le  caractère  personnel  de  V artiste  arrivé.  Au- 
trement vous  vous  laisseriez  alleràj^rendrela  manière 
et  les  procédés  de  tel  ou  tel,  ce  qui  à tout  jamais  vous 
interdirait  V originalité . 

Cette  étude  du  métier  n’esU  cV ailleurs,  ni  longue 
ni  difficile  lorsqu’elle  est  faite  avec  méthode,  et  la 
peinture  à riiuile,  contrairement  à V aquarelle,  offre 
des  ressources  telles,  qu’on  arrive  promptement  à un 
résultat  satisfaisant  et  qui  conduit  vite  au  travail 
d’après  nature. 
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DU  PAYSAGE 

ÉTUDES  PRÉLIMINAIRES 


’iL  faut  une  aptitude  toute  spéciale  pour 
la  peinture  de  genre,  je  crois  qu’un 
peu  de  goût  et  d’amour  de  la  cam- 
pagne suffisent  pour  faire  un  amateur  et  même  un 
artiste  en  paysage.  Le  champ  est  plus  libre  à la 
fantaisie,  et  l’on  ne  se  trouve  point  enfermé  dans 
les  règles  sévères  de  la  figure.  La  nécessité  d’une 
science  approfondie  du  dessin  n’y  est  point  abso- 
lue, mais  néanmoins  il  nous  faudra^  comme  je  l’ai 
dit  dans  V Aquarelle,  donner  au  moins  une  saison 
à l’étude  du  dessin  avant  d’entreprendre  la  pein- 
ture, et,  puisque  ce  volume  est  le  complément  de 
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ma  méthode,  je  vous  engagerai  à étudier  d’abord 
votre  dessin  à l’aide  de  mon  Cours  élémentaire  de 
paysage  au  fusain.  Les  résultats  que  j’ai  obtenus 
avec  mes  élèves  ont  été  la  véritable  récompense 
de  mon  travail;  car,  après  ces  trente  modèles 
étudiés  avec  soin,  aucun  ne  s’est  trouvé  dans  l’em- 
barras pour  obtenir  une  bonne  mise  en  place.  C’est 
tout  ce  que  je  vous  demanderai  avant  de  com- 
mencer à peindre,  afin  que  vous  n’éprouviez 
aucune  difficulté  lorsqu’il  s’agira  sur  place  d’indi- 
quer votre  motif  ou  à l’atelier  d’augmenter  ou  de 
réduire  un  modèle  donné . Vous  pourrez,  d’ailleurs, 
vous  contenter  d’exécuter  ce  travail  à la  mine  de 
plomb,  si  vous  n’étes  pas  outillé  pour  l’étude  du 
fusain.  Quelques  études  d après  la  bosse  vous  ren- 
dront également  de  grands  services,  et,  comme 
nous  le  verrons  plus  loin,  elles  vous  faciliteront  la 
mise  en  place  des  natures  mortes.  Copier  des 
ol)jets  de  nature  morte  groupés  avec  goût  est  le 
meilleur  exercice  qu’on  puisse  faire  pour  s’habi- 
tuer à établir  des  plans  entre  les  objets  et  à sacri- 
fier les  uns  au  profit  des  autres.  C’est  là  un  des 
;.\;..ds  écueils  des  commençants  qui  embrassent 
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trop  de  choses  pour  leurs  premières  études  et  dans 
un  ensemble  trop  compliqué  Ymient  chaque  groupe 
d’objets  trop  en  détail.  Cela  tient  à ce  que  l’on 
n’éteint  pas  assez  les  masses  en  clignant  t)eaucoup 
les  yeux  lorsqu’on  est  devant  la  nature.  Plus  tard, 
cette  opération,  un  peu  tatiguante,  je  l’avoue^ 
devient  beaucoup  moins  nécessaire,  parce  que 
l’œil  se  dresse  très  bien  à voir  peu  et  à sacrifier 
dès  l’abord  ce  qui  est  inutile  ou  difius.  L’important 
sera  donc  dans  Ams  premières  études,  en  dessin 
comme  en  peinture,  de  faire  simple,  le  plus  simple 
possible,  et  de  n’avoir  absolument  que  des  valeurs 
posées  les  unes  à côté  des  autres,  enveloppées 
par  une  silhouette  exacte  et  autant  que  possible 
intéressante. 
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DU  MATÉRIEL  D’ATELIER 

ET  DE  CAMPAGNE 


CHEVALETS,  COULEURS,  BROSSES,  ETC. 
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DU  MATÉRIEL  D’ATELIER 

ET  DE  Cj^^MPAGNE 

CHEVALETS,  COULEURS,  BROSSES,  ETC. 


HEVALETs.  — Lc  clievalet  d’atelier  le 
plus  commode  est  le  chevalet  droit  à 
vis  fixe  se  remontant  et  descendant 
avec  une  manivelle  : solide  et  pouvant  par  consé- 
quent supporter  des  toiles  un  peu  grandes,  même 
avec  leurs  cadres,  il  a en  outre  l’avantage  de  pré- 
senter le  tableau  perpendiculairement  au  sol,  ce 
qui  donne  la  meilleure  position  pour  travailler.  Les 
chevalets  de  campagne  les  plus  généralement 
adoptés  aujourd’hui  sont  ceux  à branches  brisées 
glissant  sous  coulisseaux  de  cuivre  et  permettant 
de  s’installer  commodément  sur  un  sol  inénral. 


14 


TRAITÉ  DE  PEINTURE 


Couleurs  . — Les  couleurs  à l’huile  se  trouvent 
aujourd’hui  si  bien  préparées  chez  tous  les  mar- 
chands, qu’aucun  artiste  ne  songe  à les  préparer 
lui-même.  Nous  recommanderons  seulement  de 
ne  pas  négliger  de  remettre  le  bouchon  sur  le  tube 
après  s’en  être  servi  et  d’en  rouler  l’extrémité  à 
mesure  qu’on  pousse  la  couleur  hors  du  tube,  pour 
éviter  quelle  ne  sèche. 

Pinceaux  et  brosses.  — On  doit  peindre  le 
plus  souvent  à la  brosse  ; aussi  faut-il  avoir  envi- 
ron dix  brosses  pour  deux  pinceaux  ; encore  ces 
derniers  doivent-ils  être  un  peu  torts  de  panse, 
afin  d’éviter  la  sécheresse  dans  certaines  lignes  ou 
certains  détails,  particulièrement  les  branches. 
Brosses  et  pinceaux  doivent  avoir  trempé  quel- 
ques heures  dans  l’eau  avant  de  servir,  afin  que 
le  poil  se  regonfle  ; autrement  il  se  casse  et  adhère 
après  le  travail.  En  paysage,  la  brosse  à poils 
courts  est  souvent  préférable,  parce  qu’elle  donne 
plus  de  fermeté  au  travail.  Je  ne  puis  passer  sous 
silence  l’emploi  du  blaireau,  quia  son  utilité,  mais 
qui  présente  aussi  ses  inconvénients.  Le  blaireau- 
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tage  rend  le  ton  mou  et  nuit  à la  fermeté  et  au 
relief  d’un  paysage;  aussi  ne  doit-on  s’en  servir 
que  pour  le  ciel  et  les  eaux  : dans  le  ciel,  pour 
avoir  une  exécution  plus  douce,  qui  donnera  de  la 
profondeur  et  de  l’air  ; dans  les  eaux  pour  obtenir 
la  transparence  des  reflets.  11  faut,  pour  qu’un 
blaireau  soit  de  bonne  qualité,  qu’il  ait  une  grande 
souplesse  et  soit  muni  d’un  manche  un  peu 
fort. 

Palette.  — La  palette  de  bois  et  surtout  celle 
de  noyer  est  la  meilleure;  elle  doit  toujours  être 
nettoyée  avec  le  plus  grand  soin;  aussi  est-il 
urgent  à l’atelier  d’en  avoir  deux,  afin  de  pouvoir 
transporter  l’excédent  des  couleurs  de  la  palette 
dont  on  vient  de  se  servir  sur  une  autre  pour  la 
laver  à l’essence  entièrement.  Beaucoup  d’artistes 
vous  diront  que  leur  palette  n’est  point  passée  à 
l’essence,  mais  simplement  essuyée  au  chiffon.  Je 
crois  que  cela  est  nuisible  pour  un  commençant, 
parce  qu’il  reste  toujours  un  ton  général  d’une 
gamme  fausse  et  qui  modifie  plus  ou  moins  le  ton 
que  l’on  cherche . 
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Couteau  a palette.  — Il  doit  être  large  et 
souple  ; la  forme  coudée  de  la  truelle  est  préfé- 
rable à la  forme  droite,  parce  qu’elle  permet  l’em- 
ploi d’une  plus  grande  largeur,  et  que  l’on  ne  se 
sert  guère  du  couteau  à palette  pour  les  grandes 
surfaces. 

PiNCELiER  ET  GODETS.  — La  palctto  doit  être 
accompagnée  d’un  double  godet  destiné  à contenir, 
d’un  côté,  l’huile,  de  l’autre,  le  siccatif.  Le  pince - 
lier  dans  les  boîtes  de  campagne  se  trouve  à droite 
et  muni  au  milieu  d’une  lame  de  zinc  destinée  à 
faire  sortir  la  couleur  de  la  brosse  lorsqu’on  la 
nettoie.  A l’atelier,  on  peut  avoir  un  pincelier  à 
passoire  ou  un  pot  à essence  de  forme  ronde  et 
muni  d’une  anse,  car  il  ne  faut  point  ménager 
l’essence,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus  tard. 
D’ailleurs,  l’essence  de  térébenthine  peut  servir 
fort  Ibntemps,  à la  condition  de  la  tenir  bien 
fermée;  une  fois  les  brosses  lavées,  il  suffît  de 
décanter  l’essence  dans  un  autre  vase  ; la  couleur, 
étant  plus  lourde,  reste  au  fond  et  ne  retire  aucune 
des  qualités  de  l’essence. 
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Appui-main.  — L’usage  de  rappui-main  est 
presque  indispensable  pour  la  peinture,  et,  si  je 
l’ai  rejeté  bien  loin  pour  le  dessin,  afin  d’obtenir 
une  grande  sûreté  de  main,  je  crois  qu’on  ne  peut 
guère  s’en  passer  pour  peindre;  il  est  même  re- 
marquable qu’on  s’en  passera  plus  facilement  en 
dessinant  au  pinceau  des  traits  fins  qu’en  peignant 
largement  avec  la  brosse.  A l’atelier,  l’appui-main 
ordinaire  en  bois  blanc  suffit  ; à la  campagne,  on 
devra  se  munir  de  l’appui-main  brisé  à viroles  de 
cuivre. 

Huiles  et  essence.  Siccatifs.  — Pour  la  pein- 
ture de  paysage  ou  il  faut  simplifier  le  matériel 
le  plus  possible,  puisqu’on  doit  le  transporter  sou- 
vent, on  peindra  simplement  à l’huile,  c’est-à-dire 
en  délayant  la  couleur  avec  l’huile  d’œillette  de 
son  godet,  et  cela  surtout  pour  l’ébauche  : une 
pointe  de  siccatif  de  Courtray  pour  les  laques  fera 
sécher  plus  vite  votre  ébauche  ; mais  on  doit  l’é- 
viter dans  tous  les  tons  où  il  entre  des  terres  ou 
du  blanc.  Néanmoins,  et  seulement  pour  les 
ébauches,  c’est-à-dire  pour  les  tons  de  dessous, 
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qui  doivent  être  entièrement  recouverts  de  tons 
nouveaux,  on  pont  composer  une  sauce  faite  de 
deux  parties  d’huile  pour  une  partie  de  sic- 
catif. 

Il  arrive  souvent  qu’après  avoir  laissé  reposer 
quelques  jours  une  toile  peinte  à l’atelier  et  sur- 
tout en  plein  air,  la  couleur  se  recouvre  d’une 
teinte  mate  qui  en  change  l’aspect.  C’est  ce  qu’on 
nomme  l’embu.  Cet  embu  disparaît  sitôt  le  ta- 
bleau verni  ; mais  souvent  aussi  on  désire  y faire 
quelques  retouches,  et  c’est  alors  qu’il  est  bon  de 
se  servir  du  medium  de  Robertson.  On  doit  rem- 
ployer très  sobrement,  en  imbibant  seulement 
un  chiffon  et  en  le  passant  légèrement  sur  les 
parties  ombrées  ; puis  on  fait  les  retouches,  en 
employant  le  medium  comme  toute  autre  couleur. 
Quand  le  tout  est  bien  sec,  on  passe  le  vernis  à la 
brosse  dite  queue  de  morue.  Il  est  très  important 
que  le  vernis  ordinaire  qu  on  emploie  soit  très 
blanc  et  de  première  qualité  ; autrement  il  bleuit 
facilement,  et  au  bout  de  peu  de  temps  on  est 
obligé  de  l’enlever  pour  recommencer  l’opéra- 
tion. 
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Toiles  et  panneaux.  — Je  n’entrerai  pas  ici 
'dans  d’autres  détails  sur  le  côté  matériel  de  la 
peinture,  car  je  m’en  rapporte  à votre  juge- 
ment. Soyez  sobre  de  matériel,  mais  choi- 
sissez-le  de  bonne  qualité,  surtout  pour  vos 
toiles  ou  panneaux  : prenez  de  préférence  un 
grain  assorti  à la  grandeur  de  votre  tableau. 
Jusqu’à  la  toile  de  10,  soit  55  sur  46,  prenez 
un  grain  plus  fort.  Mais  en  tous  cas  ces  toiles 
doivent  être  montées  sur  châssis  à clefs,  qui 
permettront  de  les  retendre  au  besoin.  Quant 
aux  panneaux,  ie  crois  qu’il  ne  faut  guère 
les  employer,  vu  leur  prix  élevé,  que  pour  de 
petites  dimensions,  et  cela  d’autant  plus  que,  dès 
qu’ils  atteignent  une  certaine  grandeur,  50  centi- 
mètres, par  exemple,  le  parquetage  devient  in- 
dispensable. Mais  on  fait  aujourd’hui  d’excellents 
petits  panneaux  minces,  qui  entrent  dans  la  boîte 
à pouce,  et  qui  sont  fort  commodes  pour  la  po- 
chade. Leur  petite  dimension  permet  d’en  empor- 
ter un  certain  nombre  et  d’avoir  ainsi  la  faculté 
de  prendre,  dans  une  même  journée,  plusieurs 
notes  ou  impressions. 
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Enfin  je  vous  conseillerai,  si  vous  faites  des 
études  à peu  près  de  même  grandeur,  d’avoir  à 
l’atelier  un  ou  deux  cadres  qui  vous  serviront  de 
passe-partout,  et  qui  permettront  d’isoler  complè- 
tement le  travail.  On  ne  saurait  croire  combien 
l’artiste  se  rend  mieux  compte  dp  ce  qu’il  fait  de 
la  sorte,  et  cela  est  tellement  vrai  qu’on  arrive  au 
bout  de  quelques  années  d’études  à ne  plus  pou- 
voir terminer  un  tableau  si  l’on  n’a  pas  son  cadre. 

Pour  le  matériel  de  campagne,  il  s’agit  avant 
tout  de  le  rendre  léger  et  portatif.  Mais  l’outil  in- 
dispensable est  le  parasol,  car  en  plein  soleil  vous 
faites  des  études  si  noires  que  vous  serez  tout 
étonné,  de  retour  à l’atelier,  de  n’y  plus  voir  au- 
cun détail.  On  fait  aujourd’hui  des  boîtes  com- 
plètes dites  appareil  de  campagne,  qui  résument 
assez  bien  tout  ce  qu’il  faut  pour  peindre  d’après 
nature. 
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DE  LA  PERSPECTIVE 

RÉSUMÉ  DES  CONNAISSANCES  ESSENTIELLES 

ETTRE  son  tableau  en  perspective^ 
observer  fidèlement  la  perspective 
des  objets,  cela  veut  dire  communé- 
ment les  placer  ou  les  dessiner  de  telle  sorte  que 
rien  ne  soit  choquant  à l’œil  par  rapport  aux  dif- 
férents plans  qui  existent  depuis  la  base  du  ta- 
bleau jusqu  à l’horizon;  mais,  à proprement  parler 
et  au  point  de  vue  absolu  du  mot,  c’est  reproduire 
sur  le  papier,  par  le  dessin,  les  différents  objets 
qui  composent  un  paysage  dans  leurs  véritables 
proportions  géométriques.  Sans  entrer  dans  une 
étude  aride  sur  la  perspective,  j’essaierai  cepen- 
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dant  de  vous  en  donner  les  bases,  en  me  renfer- 
mant uniquement  dans  les  principes  généraux 
nécessaires  à la  bonne  mise  en  place  d’un  paysage, 
et  pour  cela  je  répondrai  ici  aux  différentes  ques- 
tions qui  peuvent  être  faites  à ce  sujet,  en  procé- 
dant par  définitions. 

La  perspective  se  divise  en  deux  parties  bien 
distinctes  : P la  perspective  linéaire,  soit  celle  qui 
a trait  aux  formes  générales  et  à la  relation  des 
lignes  entre  elles,  au  point  de  vue  géométrique  ; 
2“  la  perspective  aérienne,  qui  est  toute  picturale  ; 
et  qui,  comme  son  nom  l’indique,  sert  à observer 
les  dégradations  des  différents  tons  résultant  de 
l’interposition  des  couches  d’air  entre  le  specta- 
teur et  les  difiérents  objets  du  tableau.  Cette  der- 
nière traite  aussi  de  l’observation  des  ombres  et 
de  la  lumière  par  rapport  au  soleil. 

PERSPECTIVE  LINÉAIRE 

HORIZON 

L’horizon  est  la  ligne  extrême  qui  borne  notre 
vue  en  pleine  campagne,  et  qui,  si  nous  sommes 
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au  bord  de  la  mer,  est  l’endroit  où  le  ciel  et  la 
mer  semblent  se  rencontrer.  Si  l’horizon  est  ap- 
parent, on  l’appelle  horizon  visuel;  il  prend  le 
nom  d’horizon  rationnel  s’il  est  masqué  par  des 
arbres,  fabriques,  moDtagmes,  etc...  Il  s’agira 
donc,  avant  de  commencer  son  tableau,  de  déter- 
miner riiorizon;  pour  cela  il  suffira,  en  élevant  le 
bras  étendu  de  toute  sa  longueur,  d’établir  une 
parallèle  à la  ligne  des  yeux  avec  le  crayon  ou  la 
hampe  du  pinceau  : la  ligne  d’horizon  formera 
une  troisième  parallèle  aux  deux  lignes  précé- 
dentes, les  trois  lignes  passant  par  un  même 
plan. 

Pour  avoir  un  motif  agréable,  il  est  générale- 
ment admis  qu’il  faut  placer  la  ligne  d’horizon  au 
tiers  de  la  hauteur  totale  à partir  de  la  base  du 
tableau. 


LIGNES  FUYANTES 

On  appelle  fuyantes  toutes  lignes  qui  prennent 
une  direction  différente  de  l’horizon,  soit  en  des- 
sus, soit  en  dessous  de  lui  : dans  le  premier  cas. 
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elles  vont  de  haut  en  bas  vers  l’horizon  ; dans  le 
second,  elles  suivent  la  direction  contraire.  Ainsi, 
supposez  une  maison  bordant  une  route  dont 
l’horizon  se  trouve  au  milieu  de  ladite  maison^  les 
lignes  du  toit  prendront  leur  direction  en  s’abais- 
sant, et  celles  de  la  base  de  la  maison,  en  s’élevant 
vers  l’horizon. 

POINT  DE  VUE 

Le  point  de  vue  est  un  point  quelconque  de 
l’horizon  où  l’œil  vient  s’arrêter  et  qui  est  pour 
ainsi  dire  le  centre  d’intérêt  d’un  paysage.  Le 
choix  du  point  de  vue  aura  donc  une  importance 
capitale  dans  la  composition  d’un  paysage,  puis- 
que c’est  vers  lui  que  doivent  concourir  toutes  les 
lignes  perspectives  du  tableau.  Le  point  de  vue 
étant  indéterminé  et  par  conséquent  laissé  au  choix 
du  dessinateur,  il  peut  aussi  bien  occuper  le 
centre  de  la  ligne  d’horizon  que  se  trouver  plus 
ou  moins  rapproché  de  l’extrémité  droite  ou  gau- 
che, suivant  l’effet  qu’on  veut  rendre  ou  l’intérêt 
qu’on  veut  donner  au  tableau. 
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POINT  DE  DISTANCE 

Le  point  de  distance  marque  l’espace  compris 
entre  le  spectateur  et  le  sujet.  Il  est  admis  en 
principe  c^ue  cette  distance  doit  être  au  moins 
égale  à deux  lois  la  hauteur  du  tableau,  et  cela 
parce  c[ue,  si  cette  distance  était  plus  grande, 
l’œil  ne  percevrait  plus  les  objets  avec  une  clarté 
suffisante,  et,  d’autre  part,  si  le  dessinateur  se 
plaçait  trop  près  du  sujet,  les  premiers  plans  pren- 
draient Line  importance  beaucoup  trop  grande 
pour  le  reste  du  tableau. 


POINTS  DE  FUITE 

On  nomme  ainsi  les  points  où  viennent  concou- 
rir les  lignes  fuyantes,  il  y a les  points  de  fuite 
principaux,  qui  se  trouvent  sur  l’horizon,  et  les 
])oints  de  fuite  aériens,  qui  se  trouvent,  soit  au- 
dessus,  soit  au-dessous  ; on  les  nomme  aussi  points 
accidentels. 
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Les  lig-nes  parallèles  à la  surface  des  eaux  ont 
toujours  leurs  points  de  fuite  sur  la  ligne  d’ho- 
rizon. 

Je  n’ai  pas  cru  devoir  entrer  ici  dans  de  plus 
grands  détails  sur  la  perspective,  parce  que  je  suis 
convaincu  qu’on  peut  arriver  à un  talent  d’ama- 
teur suffisant  sans  en  avoir  entrepris  une  étude 
approfondie.  Si  néanmoins  vous  désirez  apprécier 
de  plus  près  cette  science,  a/Ous  pourrez  en  faire 
une  étude  plus  complète,  et  certes  d’excellents 
livres  ne  manquent  point  à cet  égard.  Mais  j’es- 
time qu’une  observation  intelligente  et  réfléchie 
des  rapports  qui  existent  entre  les  différentes  ver- 
ticales et  la  ligne  droite  de  l’horizon  doit  vous 
suffire  pour  avoir  une  mise  en  place  qui  ne  soit 
point  choquante  et  qui  par  conséquent  ne  trouble 
point  le  spectateur. 
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PREMIÈRES  SUR  LE  MELANGE  DES  COULEURS 
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NOTIONS  PREMIÈRES  SUR  LE  MELANGE  DES  COULEURS 


E choix  des  couleurs  mères  à adopter 
est  d’une  importance  capitale  ; aussi 
est-ce  après  maintes  recherches  et 
bons  conseils  que  nous  pouvons  vous  donner  ici 
la  désignation  d’une  bonne  palette  de  paysagiste, 
en  vous  engageant  sincèrement  à n’en  point  sor- 
tir. 

Sur  une  palette  d etude,  dix-huit  couleurs  sont 
amplement  suffisantes  pour  peindre  ; elles  devront 
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se  ranger  de  droite  à gauche  sur  la  palette  dans 
l’ordre  suivant  : 


1°  Blanc  d’argent. 

2°  Jaune  de  Naples. 

3°  Chrome  clair. 

4°  Jaune  de  chr.  fonc. 
5“  Ocre  jaune. 

6»  Jaune  indien. 

70  Vermillon. 

8°  Ocre  de  Rhu. 

9°  Sienne  naturelle. 
10°  Sienne  brûlée. 


Ih  Terre  de  Cassél. 

12°  Brun  rouge. 

13°  Laque  de  gar.  cl. 
14°  Laque  de  gar.  fonc. 
15°  Vert  émeraude. 

16°  Cobalt. 

17°  Outremer. 

18°  Bitume. 

19°  Noir-ivoire. 

20°  Bleu  minéral. 


Je  le  répète,  cette  palette,  simple  par  elle-même, 
me  paraît  répondre  à tous  les  besoins  du  paysa- 
giste ; libre  à vous  de  compléter  ou  de  modifier 
cette  palette  dans  la  suite.  On  remarquera  qu’il 
n’y  figure  qu’un  vert  ; et  ce  vert  émeraude  est 
réservé  autant  que  possible  pour  la  composition 
des  gris  ou  la  vibration  de  la  lumière  avec  les 
blancs  et  les  jaunes,  les  verts,  de  quelque  nature 
qu’ils  soient,  sont  toujours  dangereux,  parce  qu’ils 
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invitent  à la  paresse  : on  s’habitue  à s’en  servir 
comme  base  d’un  ton  qui  le  plus  souvent  est  faux^ 
par  cela  même  qu’il  n’est  pas  assez  cherché  ou 
qu’il  est  trouvé  à peu  près  avec  une  trop  grande 
facilité,  tandis  qu’au  contraire,  si  vous  avez  dû 
le  chercher  vous-même,  sa  composition  se  grave 
dans  votre  mémoire,  et  vous  arrivez,  avec  un  peu 
d’exercice,  aie  retrouver,  suivant  le  besoin,  avec 
une  grande  facilité. 

J’entreprenaraitout  de  suite  la  composition  des 
verts  à l’aide  de  la  palette  que  je  viens  d’indiquer. 

Un  ton  vert  peut  présenter  les  différents  carac- 
tères suivants  : 

Il  peut  être  : U vigoureux  et  froid  ; alors  on  le 
rend  par  un  mélange  de  noir  d’ivoire,  de  chrome 
clair  et  une  pointe  de  bleu  de  Prusse.  Dans  les 
explications  que  je  donnerai  sur  le  mélange  des 
couleurs,  je  placerai  toujours  en  premier  lieu  la 
couleur  fondamentale  du  ton,  et  ce  que  nous 
appellerons  une  pointe  de  couleur  indiquera  qu’il 
faut  simplement  toucher  du  bout  de  la  brosse  la 
couleur  placée  sur  là  paieHe.  En  général,  le  mé- 
lange de  trois  couleurs  se  fait  dans  la  proportion 
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de  trois  à un,  c’est-à-dire  trois  fois  autant  de  la  pre- 
mière indiquée  que  de  la  dernière,  et  deux  fois  au- 
tant de  la  deuxième  ; s’il  n’j  a que  deux  couleurs 
dans  le  ton,  la  proportion  est  de  deux  à un.  Il  est 
bien  entendu  néanmoins  que  ces  proportions  n’ont 
rien  d’absolu  ; vous  devrez  les  modifier  avec  intel- 
ligence jusqu’à  ce  que  vous  arriviez  au  ton  juste. 

Il  arrive  souvent  qu’en  cherchant  un  ton  sur  la 
palette,  on  a beaucoup  de  peine  à l’obtenir,  bien 
qu’on  se  serve  exactement  des  couleurs  voulues  ; 
cela  tient  à ce  qu’il  y a un  calcul  mental  à faire, 
qui  est  le  résultat  d’un  peu  d’expérience  : un  ton, 
en  effet,  ne  vaut  que  par  rapport  à un  autre  déjà 
mis  qui  le  fait  valoir  ; il  sera  donc  nécessaire  dans 
vos  premières  copies  d’essayer  le  ton  sur  votre 
tableau  chaque  fois  que  vous  le  préparez,  et  peu  à 
peu  vous  vous  habituerez  à transporter  mentale- 
ment le  ton  auprès  d’un  autre,  dans  les  propor- 
tions ordinaires.  Ce  ton  froid,  ainsi  obtenu^  sera 
dur  à l’œil  ; on  pourra  rompre  la  crudité,  tout  en 
lui  laissant  le  caractère  froid,  en  touchant  simple- 
ment du  bout  de  la  brosse  la  terre  de  Sienne  na- 
turelle qu’on  ajoutera  au  premier  mélange. 
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2°  Le  vert  peut  être  vigoureux  et  chaud  ; alors, 
en  opérant  comme  ci-dessus,  on  le  rendra  avec  le 
bleu  minéral,  le  noir  d’ivoire  et  l’ocre  jaune  ; si  l’on 
veut  obtenir  de  la  transparence,  on  remplacera 
l’ocre  jaune  parle  jaune  indien. 

3°  Le  vert  peut  être  clair  et  froid;  il  se  rendra 
par  un  mélange  de  cobalt  mélangé  au  chrome, 
clair,  ce  qui  donne  le  clair;  et,  en  ajoutant  un  peu 
de  bleu  minéral,  il  sera  froid. 

4°  Le  vert  clair  et  chaud  s’obtient  avec  l’outre- 
mer et  le  jaune  de  chrome  auquel  on  ajoute  un 
peu  de  jaune  indien. 

On  remarquera  qu’un  mélange,  pour  obtenir  un 
ton  quelconque,  se  compose  toujours  au  moins  de 
trois  couleurs,  dont  la  dernière  ne  fait  qu’atténuer 
ce  que  le  mélange  obtenu  par  les  deux  premières 
pourrait  avoir  d’un  peu  dur. 

5“  Le  vert  gris,  et  j’appelle  ainsi  les  verts  éclairés 
par  reflet,  certains  verts  des  saules,  etc.,  se  rend 
avec  un  mélange  de  cobalt^  d’outremer  et  de  blanc 
d’argent  et  un  peu  de  jaune  de  Naples. 

6°  Enfin,  le  vert  brillant  du  feuillage  au  soleil 
se  rend  par  un  mélange  en  parties  égales  de  jaune 
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indien  et  de  chrome  clair  auquel  on  ajoute  une 
pointe  presque  insensible  de  bleu  minéral.  Vous 
remarquerez  vite  dans  l’emploi  de  votre  palette 
que  le  bleu  minéral  est  la  couleur  qui  développe 
le  plus,  et  par  conséquent,  chaque  fois  que  vous 
aurez  à vous  en  servir^  vous  devrez  toujours 
essayer  le  ton  sur  une  très  petite  quantité  et  avoir 
soin  surtout  de  n’en  salir  votre  brosse  qu’à  l’extré- 
mité. Du  reste,  contrairement  à ce  qui  se  pratique 
en  aquarelle,  on  ne  doit  jamais  peindre  avec  la 
panse  de  la  brosse;  l’extrémité  seule  doit  toucher 
la  toile.  Il  y a plus  : lorsqu’on  arrive  à posséder 
suffisamment  le  métier,  on  doit  peindre  unique- 
ment avec  la  couleur  qu’on  a ramassée  sur  la 
palette  à l’extrémité  du  pinceau  et  qu’on  applique 
ainsi  directement  sur  la  toile,  en  sorte  que  la  brosse 
elle-même  y touche  à peine. 

DES  TONS  GRIS 

Moins  nombreux  que  les  tons  verts,  les  gris  se 
divisent  en  deux  catégories  : le  gris  chaud  s’obtient 
avec  le  blanc,  le  bitume  et  le  noir  et  un  peu  d’ocre 
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jaune  ; si  la  coloration  doit  être  très  chaude,  on 
ajoutera  un  peu  de  terre  de  Sienne  brûlée.  Ce  der- 
nier cas  arrive,  lorsque  le  ton  qui  se  trouve  à côté 
et  qui  le  fait  valoir  ou  qu’il  doit  faire  valoir  est  lui- 
même  un  ton  chaud. 

Il  y a plusieurs  manières  de  procéder  pour  les 
tons  gris  : celle  qui  consiste  à partir  du  ton  froid, 
blanc  et  noir  et  à le  modifier  ensuite  en  le  rompant 
avec  des  ocres  ou  des  laques,  ou  bien  on  part  d un 
mélange  de  vert  et  de  laque,  qu’on  diminue  d’in- 
tensité suivant  le  ton  à obtenir.  Ou  enfin,  on  part 
d’un  ton  brillant  quelconque,  en  valeur  et  en  har- 
monie avec  son  paysage,  et  on  en  fait  un  ton  gris 
en  le  décolorant  par  l’addition  d’une  couleur  com- 
plémentaire. 

DES  TONS  ROUX 

Les  gris  froids  s’obtiennent  avec  le  blanc  et  les 
différents  bleus,  et  même  il  arrive  fréquemment 
qu’en  se  trouvant  en  contact  avec  un  ton  chaud,  le 
blanc  et  le  noir  d’ivoire  suffisent  pour  le  rendre. 

Les  tons  roux  doivent,  à notre  avis,  toujours 
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être  chauds,  car,  lorsqu’on  essaie  de  les  rendre 
froids,  on  tombe  facilement  dans  le  violet,  écueil 
dangereux  en  paysage.  Ces  tons,  qui  s’emploient' 
surtout  dans  les  effets  d’automne,  se  divisent  en 
deux  catégories,  savoir  : 1“  les  tons  clairs,  qui  se 
rendent  par  un  mélange  d’ocre  jaune,  de  chrome 
clair  et  de  terre  de  Sienne  brûlée  ; les  tons  foncés, 
qui  se  composent  à peu  près  des  mêmes  couleurs 
dans  des  proportions  inverses^  plus  le  noir  d’ivoire. 
Voilà  les  deux  principes  généraux  des  tons  roux  ; 
mais,  pour  les  multiplier  et  obtenir  ainsi  de  la  va- 
riété, il  suffira  de  changer  les  proportions  dans 
les  couleurs  indiquées. 

L’effet  d’automne  présente  par  lui-même  une 
certaine  monotonie,  si  l’on  ne  sait  le  voir  avec  une 
certaine  finesse  d’observation,  mais  alors  la  colo- 
ration se  dégrade  progressivement,  suivant  les 
distances,  et  c’est  pourquoi  la  variété  devient  né- 
cessaire dans  les  tons  roux. 

DES  TONS  BLEUS 

Le  bleu,  qui  ne  s’emploie  pour  ainsi  dire  que 
dans  les  ciels,  se  rend,  s’il  est  froid,  par  un  mé- 
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lange  de  blanc  d’argent,  de  cobalt  et  une  pointe 
de  noir  d’ivoire,  mais  dans  aucun  cas  par  le  blanc 
et  le  bleu  seul.  S’il  est  d’un  ton  chaud,  il  se  rendra 
par  le  blanc  d’argent,  le  bleu  minerai,  une  pointe 
de  vermillon  et  même  d’ocre  jaune. 

L’ocre  jaune  prendra  un  peu  plus  d’importance 
dans  le  mélange  si  l’on  veut  obtenir  un  ton  bleu 
un  peu  vert,  comme  il  arrive  souvent  dans  les 
lointains  ou  derniers  plans  d’un  ciel. 

DU  BLANC 

Le  blanc  dans  aucun  cas  ne  doit  être  employé 
pur,  car  il  est  par  luLmême  un  ton  neutre  et  sec 
qui  n’a  aucune  valeur  ; les  tons  qui  se  trouvent  à 
côté  de  lui  étant  le  résultat  de  mélanges,  il  doit 
lui-même  être  toujours  obtenu  à l’aide  d’un  mé- 
lange. S’il  est  froid,  on  y ajoute  une  pointe  de 
noir  d’ivoire  ou  de  bitume  ; s’il  est  chaud,  on  y 
ajoutera  de  la  Sienne  brûlée;  s’il  est  brillant,  de 
l’ocre  jaune;  enfin,  le  blanc  d’argent  et  le  jaune 
indien  vous  donneront  la  note  la  plus  brillante 
puisse  obtenir  pour  un  ton  blanc. 
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Dans  les  ciels,  le  vert  émeraude  et  la  laque  rose 
ou  de  garance  donnent  au  blanc  un  brillant  parti- 
culier, plein  d’air  et  de  lumière  surtout  pour  les 
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lointains. 
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L’ESQUISSE  OU  MISE  EN  PLACE 


VOUS  VOUS  trouviez  devant  la  na- 
L’e  ou  que  vous  rendiez  un  tableau, 
us  devrez  vous  attacher  à obtenir 
une  mise  en  place  correcte  et  d’aplomb.  On  exé- 
cute souvent  un  croquis  rapide  au  crayon  de  mine 
de  plomb  ; je  crois  cette  habitude  mauvaise  pour 
l’amateur,  et  je  suis  d’avis  qu’on  devra  faire  usage 
du  crayon  blanc  de  préférence  à tout  autre,  le 
crayon  noir  ayant  l’inconvénient  de  modifier  la 
coloration  du  ton  que  l’on  posera  ensuite,  si, 
comme  nous  le  verrons  tout  à l’heure,  on  ébauche 
tout  de  suite  dans  les  tons  naturels  sans  prépara- 
tion au  bitume. 
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Vous  devrez  autant  que  possible  avoir  dans 
votre  boîte  un  fil  à plomb  jusqu’à  ce  que  votre 
œil  soit  assez  habile  pour  le  supposer  entre  vous 
et  l’objet  à copier.  A l’aide  de  ce  fil  à plomb,  vrai 
ou  supposé,  vous  établirez  les  points  principaux 
dans  le  sens  vertical,  et  de  cette  façon  les  objets 
porteront  bien  d’aplomb  sur  vos  terrains  ; ils  ne 
danseront  point  à droite  ni  à gauche. 

Après  avoir  établi  une  première  esquisse  à grands 
traits  et  par  angles,  vous  devrez,  avant  de  com- 
mencer à peindre,  chercher  votre  dessin  un  peu 
finement.  Bien  des  artistes  vous  diront  : On 
dessine  à mesure  qu’on  peint  et  comme  on  peint. 
Cela  ne  laisse  point  que  d’être  vrai,  mais  seule- 
ment pour  l’artiste  dont  les  études  de  dessin  auront 
été  sérieuses  et  soutenues  avant  qu’il  ait  songé  à 
peindre.  Or,  comme  je  suppose  ici  l’amateur 
n’ayant  point  eu  le  temps  de  prolonger  ses  études 
de  dessin  et  cherchant  à peindre  pour  son  seul 
agrément,  je  ne  puis  admettre  tous  ces  dictons 
d’atelier.  Dessinez  donc  de  plus  que  vous  pouvez  : 
un  quart  d’heure  employé  à une  bonne  mise  en 
place  vous  sera  une  économie  de  temps  très  sen- 
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sible  quand  vous  peindrez,  croyez-le  bien,  et 
mieux  vaudrait  encore  rapporter  chez  vous  une 
silhouette  bien  campée,  ne  vous  donnant  que  l’effet 
au  point  de  vue  de  la  coloration,  plutôt  qu’une 
étude  plus  colorée  avec  quelque  malencontreuse 
faute  de  dessin,  l’orthographe  du  peintre.  Il  y a 
un  principe  dont  la  vérité  n’est  pas  discutable: 
c’est  que  le  dessin  sauve  tout. 
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LA  CHAMBRE  CLAIRE 


LE  MIROIR  NOIR 
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LA  CHAMBRE  CLAIRE 

LE  MIROIR  NOIR 


I je  ne  craignais  de  compliquer  votre 
bagage,  je  vous  conseillerais,  surtout 
dans  vos  jDremiers  essais,  l’emploi  de 
chambre  claire,  non  point  précisément  pour  des- 
siner machinalement  votre  sujet,  car  je  pense  que 
tout  ce  qui  est  procédé  ou  ficelle  doit  être  rejeté, 
mais  pour  vous  servir  de  professeur  et  vous  don- 
ner des  indications  de  mise  en  place . L’emploi  de 
la  chambre  claire  demande,  du  reste,  une  étude 
assez  longue  pour  en  bien  posséder  la  pratique. 

L’instrument,  vacillant  avec  facilité  au  moindre 
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mouvement,  ne  doit,  en  réalité,  servir  que  pour 
établir  des  points  de  repère  qu’on  relie  ensuite  par 
le  dessin. 

Je  vous  engage  plutôt  à vous  servir  d’un  miroir 
noir,  qui,  réfléchissant  les  objets  dans  un  cadre 
restreint,  en  accuse  davantage  l’eflet.  De  plus,  on 
voit  dans  le  miroir  noir  une  image  parfaitement 
nette  de  son  motif,  ce  qui  permet  d’en  indiquer 
l’esquisse  avec  sûreté  et  de  se  rendre  compte  de 
ce  que  sera  le  tableau.  Des  miroirs  disposés  pour 
la  poche  rendent  ce  procédé  facile.  Pourtant  il 
faut,  quand  on  se  sert  de  ces  instruments,  ne  les 
prendre  que  comme  auxiliaires  ou  comme  con- 
seils . 

En  effet,  pour  que  le  miroir  noir  vous  soit  un 
aide  utile,  vous  devez  le  consulter  d’abord,  puis 
exécuter  votre  mise  en  place  et  mettre  à l’effet  : 
après  quoi,  reprenant  votre  miroir,  vous  vérifiez 
si  vous  n’avez  commis  quelque  faute,  pers- 
pective ou  autre  : l’erreur  vous  sautera  aux  yeux, 
et,  sans  autre  recherche,  vous  saurez  ce  qu’il  faut 
rectifier  pour  devenir  exact. 
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E même  que  pour  vos  études  de  des- 
sin d’après  nature,  je  vous  ai  con- 
seillé (^)  les  motifs  les  plus  simples,  je 
vous  engagerai  ici  à vous  contenter  pour  vos 
premières  études  principalement,  de  silhouettes 
se  détachant  nettement  sur  un  ciel.  Voyez  le  mo- 
tif de  loin,  du  plus  loin  possible.  De  cette  façon 
les  tons  s’éteignent  et  vous  commencez  vos  étu- 
des par  travailler  les  gris  des  lointains  et  la  trans- 
parence lumineuse  du  ciel.  Vos  études  de  premiers 


(q  Le  Fusain  sans  maître,  Paris,  1875. 
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plans  viendront  ensuite,  l’important  c’est  de 
mettre  votre  paysage  bien  en  valeur.  Une  fois 
votre  ton  local  adopté,  cherchez  l’harmonie  de  vos 
trois  valeurs  principales,  c’est-à-dire  ce  qui  dans 
votre  tableau  doit  être  les  fonds,  le  second  et  le 
premier  plan,  et  surtout  votre  ciel.  Et  à ce  propos 
je  vous  dirai  que  ce  qui  désespère  bien  des  com- 
mençants c’est  le  ciel  par  lequel  ils  commencent, 
voulant  le  peindre  au  premier  coup,  et  qui  aux 
premières  touches  du  paysage  semble  cru  et 
mauvais.  Je  ne  saurai  trop  vous  recommander  de 
peindre  .votre  ciel  léger,  le  plus  léger  possible, 
sauf  à le  mettre  en  pâte  suffisante  pour  obtenir  le 
ton  tranchement  lumineux  une  fois  le  paysage 
ébauché  en  valeur  et  dans  le  ton  adopté.  Ce  n’est 
que  par  cette  méthode  que  vous  pourrez  avoir  la 
relation  exacte  des  tons  entre  eux  et  conserver 
toute  la  valeur  lumineuse  au  ciel. 

De  même  lorsque  vous  commencerez  l’étude  du 
morceau,  arbres  ou  terrains,  prenez  le  motif  le 
plus  simple  et  ne  cherchez  pas  à avoir  au  premier 
coup  les  valeurs  lumineuses,  réservez  votre  pâte 
lorsque  votre  toile  est  entièrement  ébauchée.  Pour 
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votre  misQ  en  place  clignez  fortement  les  yeux 
afin  d’éteindre  tous  détails,  ce  qui  ne  laisse  pas 
que  d’être  très  difficile  dans  l’étude  des  premiers 
plans  ou  du  morceau. 

Le  choix  du  motif  est  laissé  à l’initiative  et  au 
goût  de  chacnn,  car  en  peinture,  l’aspect  de  Vérité 
et  la  fraîcheur  du  ton  suffisent  à rendre  un  tableau 
intéressant.  Ce  n’est  point  comme  en  un  dessin 
ou  la  forme  est  essentielle,  et  l’aspect  décoratif 
ou  délicat  nécessaire  au  succès  de  l’œuvre.  Ce  n’est 
que  lorsque  vous  serez  assez  fort  et  posséderez 
bien  à fond  un  métier  qui  vous  soit  propre,  que 
vous  pourrez  alors  chercher  un  motif  qui  fasse 
véritablement  tableau,  dont  les  silhouettes  se 
balancent  dans  une  heureuse  harmonie  pour  arri- 
ver à l’effet  d’une  œuvre  composée. 
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DE  L^ÉBAUCIIE 


PRÈS  avoir  fait  une  mise  en  place  au 
fusain,  au  crayon  ou,  ce  qui  est  pré- 
férable, à la  craie  blanche,  l’artiste 
entreprend  ce  qu’on  nomme  Tébauche.  Bien  des 
méthodes  ont  été  préconisées  jusqu’à  ce  jour  : 
les  uns  se  servent  du  bitume,  les  autres  de  Sienne 
brûlée  mélangée  à l’ocre  ou  au  vermillon,  à l’ins- 
tar des  anciens  peintres  ; d’autres  enfin  se  servent 
d’un  ton  gris  à base  de  blanc  d’argent  : toutes 
ces  préparations  sont  donc  à un  seul  ton  appliqué 
en  grisaille,  c est-à-dire  en  tenant  compte  des  va- 
leurs relatives. 
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Nos  meilleurs  peintres  aujourd’hui  ont  renoncé 
à tous  ces  systèmes  et  donnent  l’ébauche  de  leurs 
tableaux  dans  les  tons  voulus,  c’est-à-dire  dans 
une  gamme  polychrome  suivant  les  tons  définitifs 
qui  devront  rendre  le  tableau  même.  Autrefois 
aussi  l’ébauche  se  préparait  en  transparence, 
c’est-à-dire  très  légèrement,  tandis  qu’on  l’appli- 
que aujourd’hui  franchement  en  pleine  pâte,  sauf 
à en  adoucir  les  rugosités  quand  elle  est  sèche,  à 
l’aide  d’un  grattoir  de  palette  ou  d’un  rasoir,  avant 
de  terminer  le  tableau.  Cette  dernière  méthode 
d’ébauche  est  bien  préférable  aux  autres,  car  elle 
permet  d’envisager  l’effet  général  du  tableau  avec 
sa  coloration  avant  l’achèvement  complet.  La 
seule  différence  sera  donc  que  l’ébauche  est  faite 
à tons  simples,  soit,  par  exemple,  pour  un  vert 
vigoureux,  bleu  minéral  et  ocre  jaune,  tandis  quo 
ce  même  ton  sera  cherché  avec  plus  de  soin  ou 
modifié  dans  sa  crudité,  pour  l’exécution  défi- 
nitive, à l’aide  d’autres  couleurs  successivement 
étudiées,  soit  une  laque  pour  le  réchauffer^  ou 
un  jaune  indien  ou  chrome  pour  lui  donner  plus 
de  lumière . 
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Il  est  juste  de  dire  que  des  peintres  tels  que 
Diaz,  Th.  Rousseau,  C.  de  Cock  ont  pu  tirer  de 
l’habitude  d’ébaucher  au  bitume  des  résultats 
heureux  et  une  manière  d’interprétation  toute 
personnelle,  mais  par  là  même  on  est  entraîné,  si 
l’on  adoptait  leurs  procédés,  à suivre  leur  voie, 
tandis  que  l’ébauche  dans  le  ton  propre  est  abso- 
lument impersonnelle,  puisqu’elle  dépendra  de 
l’œil  de  chacun,  « deux  peintres  ne  voyant  jamais, 
a dit  Tœpffer  avec  juste  raison,  le  même  ton  de 
la  même  manière.  » Cette  méthode  est  aussi  la 
meilleure,  parce  qu’elle  nous  conduira  facilement 
à l’exactitude  de  ton  et  à la  justesse,  et  nous  ver- 
rons plus  tard  qu’elle  nous  facilitera  singulière- 
ment l’exécution  de  la  pochade  sur  nature,  qui 
n’est  autre  chose  qu’une  ébauche  faite  avec  une 
certaine  recherche. 

Certains  peintres  se  servent  pour  ébaucher  du 
couteau  à palette,  au  lieu  d’employer  la  brosse  : 
cette  méthode,  séduisante  au  premier  abord, 
donne,  à mon  avis,  des  résultats  trop  imprévus 
pour  qu’on  puisse  s’en  servir  avant  d’avoir  acquis 
une  sérieuse  expérience  de  la  peinture  à l’huile . 
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Ce  n est  pas  à dire  pour  cela  qu’il  ne  faille  point 
se  rendre  compte  de  ce  procédé  et  l’étudier  un 
peu.  Je  le  crois  très  utile,  surtout  pour  les  tableaux 
d’une  certaine  importance,  et  je  vous  eng^agerais, 
si  vous  désiriez  vous  en  servir,  à l’employer  sur- 
tout pour  ébaucher  des  ciels  ; vous  obtiendrez  par 
là  des  miroitements  heureux  en  reprenant  le  tra- 
vail avec  la  brosse.  Mais,  si  j’admets  cet  emploi 
du  couteau  à palette  pour  l’ébauche,  j’avoue  que 
je  le  comprends  moins  lorsqu’il  s’agit  de  terminer 
un  tableau.  Ce  procédé  prête  trop  à l’emploi  de  ce 
qu’on  nomme  les  ficelles,  ce  qui  est  déplorable  en 
peinture.  Vous  me  direz  sans  doute  que  des 
peintres  éminents  comme  Courbet  ont  su  en  tirer 
un  parti  admirable  : j’en  conviens,  mais  ce  qui 
réussi  à l’état  d’exception  ne  saurait  être  érigé  en 
principe  et  doit  plutôt  être  écarté  au  point  de  vue 
de  l’enseignement. 
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E ciel  a des  aspects  si  différents  et  si 
variés  que  je  serai  obligé  de  me  res- 
treindre à trois  aspects  : le  ciel  bleu 
d’été,  un  ciel  gris  par  un  temps  de  pluie,  un  ciel 
orageux.  Mais  de  quelque  nature  que  soit  un  ciel, 
je  crois  qu’il  doit  être  peint  d’une  tout  autre  façon 
que  le  reste  d’un  paysage.  Le  modelé  en  doit  être 
plus  doux,  et  la  touche  plus  fondue;  et  même 
dans  certains  cas,  bien  que  je  ne  sois  point  très 
partisan  de  l’emploi  du  blaireau,  je  trouve  qu’on 
peut  l’employer  pour  atténuer  la  rudesse  de  l’em- 
pâtement. Je  ne  reviendrai  point  sur  cette  néces- 


66 


TRAITÉ  DE  PEIMTL’RE 


sité  d’une  variété  d’exécution  à propos  des  diffé- 
rents objets  qui  composent  un  paysage;  mais 
vous  devrez  observer  cette  même  différence  pour 
les  arbres,  l’eau,  les  terrains,  etc.,  car,  de  même 
que  vous  devez  donner  la  touche  dans  le  mouve- 
ment des  objets,  de  même  vous  devez  apporter 
un  modelé  différent  et  un  aspect  varié  suivant  les 
objets  que  vous  reproduisez.  Ün  ciel  bleu  d’été  se 
rend  dans  nos  contrées  avec  une  base  de  blanc, 
de  cobalt  et  une  pointe  de  noir  d’ivoire,  pour  en 
rompre  la  crudité.  A certaines  époques  de  l’année, 
la  voûte  céleste  n’est  bleue  qu’immédiatement 
au-dessus  du  spectateur;  elle  devient  d’un  blanc 
gris  ou  rose  en  s’éloignant  sous  une  atmosphère 
chaude  : alors  on  fait  dominer  le  blanc  dans  le 
mélange,  et  l’on  peut  ajouter  un  peu  de  laque  et 
de  vert  émeraude.  Sur  un  ciel  de  cette  nature, 
quelques  nuages  se  détachent  parfois,  qui  ont 
l’aspect  blanc  au  premier  abord,  mais  qui,  après 
examen,  doivent  se  rendre  d’un  ton  un  peu  plus 
apparent,  soit  un  peu  d ocre  jaune  et  de  noir  mêlé 
en  partie  très  minime  et  seulement  blanc  vers  le 
contour.  Ces  tons  blancs,  pour  ne  point  paraître 
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durs  sur  le  fond  du  ciel,  doivent  être  composés 
semblablement,  mais  plus  lumineux.  Le  ciel  bleu 
des  pays  chauds  se  rend  avec  un  mélange  d’ou- 
tremer, de  bleu  minéral  et  de  blanc,  et  sur  ce  ton 
le  blanc  des  nuages  légers  de  l’été  paraîtra  for- 
cément plus  froid.  Un  peu  de  jaune  indien  allié 
au  blanc  nous  remettra  dans  une  gamme  plus 
agréable . 

Bien  des  artistes  n’obtiennent  un  ciel  gris  qu’en 
alliant  ensemble  un  grand  nombre  de  tons.  Je  crois 
néanmoins  que  le  système  des  trois  couleurs  est 
encore  le  plus  simple  et  aussi  celui  qui  donnera 
les  résultats  les  plus  variés.  Le  blanc  et  le  noir 
donnent  déjà  par  eux-mêmes  un  ton  excellent.  Si 
néanmoins  vous  désirez  le  varier  et  lui  donner 
certains  aspects,  vous  pouvez  y ajouter  un  peu  de 
bleu,  ce  qui  lui  donne  de  la  finesse,  ou  des  ocres 
et  des  verts,  ce  qui  le  rend  plus  ferme.  Mais  ce 
que  je  vous  recommanderai  avant  tout  sera  de 
bien  peser  les  valeurs  lumineuses  qui  pourront 
l’entourer  avant  d’adopter  un  ton  gris  d’une  ma- 
nière définitive,  car  un  blanc  trop  brillant  le  ferait 
paraître  froid,  un  blanc  trop  lourd  le  rendrait  d’un 
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ton  sale,  alors  que  par  sa  nature  il  a été  bien  com- 
posé. 

Dans  un  ciel  d’orage,  les  tons  gris  beaucoup 
plus  intenses  permettent  une  certaine  désinvol- 
ture de  palette  : l’ocre  jaune,  la  terre  de  Sienne 
naturelle  ou  brûlée  y jouent  un  rôle  important, 
mais  toujours  après  la  base  de  noir  et  de  blanc,  de 
vert  émeraude  et  des  laques.  Ce  que  je  vous  re- 
commanderai tout  particulièrement  dans  ces  sortes 
d’effets,  c’est  d’éviter  la  sécheresse  sur  les  bords 
d’un  nuage,  surtout  s’il  est  très  vigoureux.  Un 
ton  noir  venant  brusquement  se  découper  sur  un 
fond  clair,  gris  ou  bleu,  est  toujours  une  note  dé- 
sagréable, et  il  faut  une  gamme  en  demi-teinte 
entre  les  deux  tons  pour  leur  donner  une  certaine 
harmonie. 
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L y a deux  manières  de  rendre  les  eaux  : 
la  première  est  de  peindre  en  pleine 
pâte,  et  pour  cela  on  peut  dans  ses 
premières  études  les  masser  avec  les  mêmes  tons 
qu’on  emploie  pour  son  paysage,  ce  qui  évite  la 
peine  de  les  chercher  à nouveau,  mais  en  ayant 
soin  néanmoins  de  tenir  ces  tons  un  peu  plus 
sourds,  car  les  reflets  dans  l’eau  doivent  toujours 
être  moins  lumineux  que  les  objets  reflétés.  Les 
reflets  devront,  bien  entendu,  être  massés  de  haut 
en  bas,  perpendiculairement,  ainsi  que  cela  se 
présente  aux  yeux  dans  la  nature,  et  autant  que 
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possible  avec  une  brosse  plate.  Les  eaux  ainsi 
massées,  on  y indiquera,  de  part  en  part  les  notes 
du  ciel  qui  s y trouvent  reflétées.  Puis,  à l’aide  du 
blanc  mêlé  d’ocre  jaune  et  d’un  peu  de  vermillon, 
on  obtiendra  les  lumières  frisantes,  cette  fois  ho- 
rizontalement et  au  pinceau  si  l’on  veut  les  obtenir 
un  peu  fines  et  délicates  : il  ne  faut  point  multi- 
plier ces  petites  touches  lumineuses  qui  cessent 
d’être  agréables  si  l’on  en  abuse.  Plus  vous  avancez 
vers  le  premier  plan,  c’est-à-dire  vers  la  ligne  de 
terre  ou  base  du  tableau,  plus  la  touche  lumineuse 
frisante  doit  être  large.  Près  des  bords,  l’eau  doit 
toujours  être  plus  ferme  et  d’un  ton  plus  soutenu, 
à moins  cependant  quelle  ne  réfléchisse  un  terrain 
lumineux  ou  des  arbres  directement  éclairés  par 
le  soleil. 

Une  autre  manière  de  rendre  l’eau  transparente 
est  de  la  traiter  par  frottis.  C’est  à peu  près  la 
même  méthode  que  ci-dessus  pour  la  composition 
des  tons  ; seulement,  au  lieu  de  les  employer  en 
pleine  pâte,  on  les  additionne  d’une  quantité 
d’eau  suffisante  pour  peindre  en  transparence.  Ce 
procédé  n’est  point  mauvais,  mais  c’est,  à propre- 
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ment  parler,  plutôt  une  ficelle  qu’une  manière  de 
peindre  sérieuse  et  il  faut  déjà  posséder  une  véri- 
table adresse  pour  aborder  ce  moyen  avec  succès- 
Alors  la  question  des  blancs  pour  la  lumière  fri- 
sante devient  plus  difficile  ; ces  blancs  doivent 
eux-mêmes  être  peints  plus  légèrement,  et  pour 
cela,  il  est  nécessaire  d’attendre  que  les  dessous 
soient  bien  secs. 

L’eau  est  un  des  éléments  de  réussite  pour 
l’amateur  qui  cherche  à rendre  un  paysage  agréa- 
ble, car  c’est  une  note  qui  plaît  en  général  ; aussi 
peut-on  l’étudier  sérieusement  et  pour  cela  peindre 
au  besoin  ce  qu’on  appelle  l’étude  du  morceau  ; 
mais  il  faut  aussi  prendre  garde  de  tomber  dans 
cette  erreur  qui  consiste  à donner  à l’eau  l’aspect 
d’un  véritable  miroir.  Je  sais  bien  qu’à  certaines 
heures  du  jour  cet  effet  se  produit,  mais  il  n’est 
guère  accepté  en  peinture  : le  mouvement  de  l’eau 
est  toujours  préférable,  et  ce  mouvement  n’existe 
plus  si  le  reflet  est  trop  accentué. 
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ANS  entrer  dans  la  composition  des 
tons  de  tous  les  objets  que  comporte 
un  terrain,  je  peux  cependant  vous 
indiquer  quelques  principes  d’exécution.  Ainsi, 
par  exemple,  pour  de  la  terre  proprement  dite 
vous  pouvez  ébaucher  avec  un  mélange  de  terre 
de  Sienne  brûlée  et  d’ocre  jaune;  pour  les  verts 
vigoureux  vous  ajouterez  du  bleu  minéral.  Mais 
ceci  n’est  qu’une  préparation  solide,  et  comme  fini 
d’exécution  il  est  bien  difficile  d’entrer  dans  de 
plus  amples  détails,  parce  que  cette  exécution  va- 
rie trop,  suivant  la  nature  où  vous  travaillez  ou  la 
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manière  de  l’artiste  dont  vous  copiez  les  œuvres . 
Attachez-vous  à diminuer  l’intensité  de  vos  tons 
à mesure  que  les  plans  s’éloignent  ; dans  les  pre- 
miers plans,  au  contraire,  ayez  une  certaine  har- 
diesse, et,  si  vous  avez  difîerents  objets,  comme 
pierres,  toudes  d’herbes,  etc.,  ne  craignez  pas  de 
les  rehausser  d’une  bonne  vigueur,  si  vous  voulez 
qu’ils  ressortent  bien.  Dans  vos  études  d après 
nature,  vous  éprouverez  d’autant  plus  de  diffi- 
cultés que  le  travail  est  ingrat  et  ne  présente  point 
grand  charme  ; mais  lorsque  vous  en  aurez  fait  un 
certain  nombre,  et  qu’après  les  avoir  rendues  avec 
simplicité  vous  chercherez  la  finesse  du  ton  avec 
exactitude,  ces  études  deviendront  d’autant  plus 
intéressantes  que  vous  progresserez  davantage. 
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E ne  crois  pas,  quoi  qu’on  en  ait  dit, 
que  ce  soit  positivement  par  la  tona- 
lité qu’on  reconnaît  l’essence  d’un 
arbre,  puisque  dans  la  nature  cette  tonalité  varie 
peu,  et  que,  au  contraire,  chaque  artiste  la  rend 
avec  un  œil,  un  esprit  différents.  Aussi  aban- 
donnerai-je un  peu  ici  ma  méthode  d’indication  de 
mélange  des  couleurs  pour  donner  quelques  no- 
tions générales  sur  la  manière  d’interpréter  les 
différentes  espèces  d’arbres.  Et,  d’abord,  c’est  par 
le  dessin  que  cette  différence  doit  se  sentir. 

Chaque  arbre,  suivant  la  construction  de  ses  bran- 
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elles,  porte  en  lui  son  caractère  propre  : on  doit 
donc  s’attacher  à construire  le  tronc  d’une  manière 
précise,  un  peu  sèche  même^,  dans  l’ébauche,  sauf 
à en  arrondir  les  angles  dans  l’exécution  finale. 
Puis,  sur  cette  charpente,  on  masse  le  feuillé 
en  observant  bien  l’esprit  général  du  modèle  ou 
de  la  nature.  Ce  n’est  pas,  en  effet,  par  la  feuille 
qu’on  distinguera  telle  ou  telle  essence  d’arbre, 
c’est  par  l’ensemble  de  ses  feuilles  ou  par 
l’ensemble  général  des  masses.  On  doit  donc  re- 
jeter bien  loin  cette  vieille  méthode  qui  consistait 
à apprendre  la  forme  de  la  feuille  du  chêne,  du 
tremble,  du  peuplier,  etc.,  pour  les  grouper  et 
former  des  ensembles  qui,  parleur  simple  contour, 
leur  aspect  général  plus  ou  moins  compacte,  clair- 
semé, vigoureux  ou  gris,  donnent  immédiatement 
au  spectateur  l’idée  de  l’arbre  qu’on  a voulu  repré- 
senter. 

On  doit  observer,  dans  l’étude  d’arbre,  que 
presque  toujours  les  masses  du  feuillé  diminuent 
d’intensité  ou  de  valeur  de  ton  à mesure  quelles 
s’éloignent  du  tronc  et  quelles  se  silhouettent  sur 
le  ciel  ou  sur  d’autres  plans  : or,  en  supposant 
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même  que  ces  plans  soient  formés  de  tons  gris  ou 
que  le  ciel  soit  vigoureux,  il  faut  toujours  que  le 
contour  de  la  masse  du  feuillé  soit  peint  avec  un 
ton  plus  léger,  plus  doux  que  le  reste  de  l’arbre  ; 
autrement  vous  tomberiez  aisément  dans  la  sé- 
‘Cheresse.  Cette  touche  plus  grise  s’obtient  tout 
naturellement  si  vous  peignez  en  pâte,  c’est-à-dire 
si  les  tons  environnants  sont  encore  frais  ; alors  ils 
■s’enveloppent  d’eux-mêmes  et  se  fondent  sans 
brusquerie.  Il  en  est  ainsi  dans  la  nature,  où  les 
objets,  sauf  en  premier  plan,  se  fondent  en  colo- 
ration, et  s’harmonisent  à mesure  qu’ils  s’éloi- 
gnent. 

On  peut  ébaucher  les  arbres,  suivant  leur  na- 
ture, de  deux  manières  différentes  : en  pleine  pâte 
ceux  dont  le  feuillage  est  compacte,  comme  le 
chêne,  le  châtaignier;  en  frottis  légers  ceux  dont 
les  masses  sont  plutôt  apparentes  que  réelles, 
•comme  le  saule,  le  bouleau,  etc.,  mais  en  obser- 
vant toujours  ce  que  nous  venons  de  dire  que  le 
ton  doit  toujours  être  plus  faible  aux  extrémités* 

Quand  un  arbre  est  dépouillé  de  ses  feuilles,  il 
est  encore  plus  urgent  de  le  peindre  avant  que  le 
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fond  soit  sec,  car  on  n aura  plus  la  ressource  du 
feuillé  pour  en  atténuer  la  sécheresse,  et  ce  n’est 
qu’après  l’exécution  complète  du  paysage  qu’on 
pourra  reprendre  par  places  certaines  parties,  afin 
d’avoir  des  accents  vigoureux  ou  des  lumières 
voulues.  L 

Je  conseillerai  tout  particulièrement  à l’amateur 
de  faire  des  études  d’arbres  détachées,  et  même 
des  morceaux  séparément:  c’est  en  disséquant 
ainsi  la  nature  qu’on  peut  arriver  à un  résultat 
vraiment  sérieux  et  intéressant  pour  le  public, 
mais  plus  encore  pour  soi-même  ; or  l’expérience 
nous  a démontré  que  lorsque  l’artiste  éprouve  un 
sérieux  plaisir  à exécuter  le  morceau,  et  qu’il 
pousse  cette  étude  aussi  loin  que  possible,  c’est 
alors,  dis-je,  qu’il  commence  à posséder  son  art  et 
à acquérir  un  véritable  talent. 
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DE  LA  POCHADE 


N appelle  pochade  une  étude  d’en- 
semble prise  simplement  au  point  de 
vue  de  la  justesse  des  valeurs  et  de 
l’impression  suivie  d’un  motif  auquel  on  s’est 
arrêté.  C’est  dire  que  la  pochade  sera  nécessaire- 
ment une  étude  incomplète  et  qu’il  ne  faudra 
faire  qu’à  l’état  d’exception,  soit  pour  obtenir  au 
premier  coup  un  effet  passager,  soit  pour  avoir 
une  silhouette  heureuse.  Beaucoup  d’artistes  et 
surtout  d’amateurs  se  contentent  de  faire  des  po- 
chades et  non  des  études,  et  c’est  un  bien  grand 
tort,  car,  si  la  pochade  est  utile  en  bien  des  cas. 
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elle  habitue  l’artiste  à se  contenter  de  peu,  et  c’est 
à cet  abus  qu’on  doit  l’école  dite  des  impression- 
nistes. D’ailleurs,  une  pochade,  pour  être  intéres- 
sante, doit  être  juste  de  ton,  et,  puisqu’on  n’arrive 
à ce  résultat  qu’après  un  certain  nombre  d’études 
sérieuses,  il  est  bien  évident  que  ce  n’est  point  par 
là  qu’on  doit  commencer.  Je  crois  même  qu’il  est 
excellent  pour  un  peintre  de  ne  faire  des  pochades 
qu’au  bout  de  trois  années  d’études,  et  l’on  s’en 
rendra  compte,  si  l’on  pense  à quelle  sûreté  d’exé- 
cution il  faut  être  arrivé  pour  rendre  en  une 
séance  rapide  l’impression  que  peut  donner  un 
paysage  et  n’avoir  la  justesse  des  tons  et  des  va- 
leurs pour  ainsi  dire  que  par  des  taches. 

J’ai  dit  plus  haut  que  je  n’étais  point  partisan  de 
la  copie  des  maîtres  anciens;  mais  cependant, 
comme  rien  n’est  absolu,  je  pense  qu’il  est  bon, 
pour  s’exercer  à exécuter  facilement  des  pochades, 
d’étudier  d’abord  ce  genre  de  travail  dans  nos 
musées  d’après  les  maîtres  anciens  ou  modernes  ; 
au  Louvre,  d’après  SalvatorRosa,  surtout  ; au  mu- 
sée du  Luxembourg,  d’après  Daubigny. 

D’après  nature,  à mesure  que  vous  devenez  plus 
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fort,  la  pochade  vous  deviendra  plus  nécessaire 
pour  enlever  l’effet  du  premier  coup.  Elle  devient 
même  un  auxiliaire  puissant  si  vous  voulez  vous 
servir  de  plusieurs  études  de  morceaux  prises  dans 
un  même  point  de  vue  pour  composer  ou  mieux 
exécuter  un  tableau  à l’atelier  ; elle  en  devient  à 
la  fois  la  base  et  le  complément:  la  base,  puisque 
c’est  d’après  votre  pochade  que  vous  établirez 
l’ensemble  des  valeurs  ; le  complément^  puis- 
qu’elle vous  aide  à maintenir  toujours  l’effet  dans 
le  cours  de  l’exécution. 


' • 


! 


(f  ' 


■ ^ 


’ "■*  il 

’ - y 
V 


V';  \ 


'.î^  - 


"5; 


-vjl  ■' 


r"  ! 


( 


L’ÉTUDE  D’APRÈS  NATURE 


i-.  _ ^v: 


I 


i.  ■'v; 


t 


( 


• ■ J: 


I 


L’ÉTUDE  D’APRÈS  NATURE 


E me  suis  assez  étendu,  dans  ce  petit 
volume,  sur  le  côté  matériel  et  pra- 
tique de  la  peinture  à l’huile  pour 
pouvoir  entrer  dans  quelques  considérations  artis- 
tiques qui  ont,  à mon  avis,  bien  jdus  d’importance, 
puisqu’elles  pourront  mener  l’amateur  à devenir 
véritablement  artiste  lorsque,  après  ses  études,  il 
possédera  bien  l’exécution.  Sans  vouloir  abaisser 
le  mérite  des  gens  habiles,  je  pense  — et  la  jeune 
école  moderne  me  paraît  suivre  la  même  opinion 
— que  l’habileté  d’exécution  ne  doit  tenir  en  art 
qu’une  place  tout  à fait  secondaire.  On  a dit  avec 
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raison  que  l’exécution  n’est  rien,  que  l’effet  rendu 
est  tout  : donc,  plus  l’exécution  sera  simple,  plus 
l’effet  sera  puissant. 

La  recherche  de  l'exécution  habile  est  un  défaut 
qui  n’est  point  né  chez  nous  ; il  nous  vient  de 
l’école  italienne,  qui  a obtenu  ces  dernières  années 
un  succès  fort  contestable  et  contre  lequel  le 
public  réagit  singulièrement  aujourd’hui.  C’était, 
croyons-nous,  une  question  de  vogue  (qui,  d’ail- 
leurs. semble  se  reporter  sur  l’école  espagnole  en 
ce  moment),  vogue  fondée  précisément  sur  l’habi- 
leté d’exécution,  qui  étonne  et  séduit  à première 
vue,  mais  sans  pouvoir  supporter  un  sérieux 
examen. 

Le  fondateur  de  notre  école  paysagiste  française, 
Corot,  était  loin  d’être  un  habile  praticien  de  la 
palette,  car  cette  science  de  rendre  à l’aide  d’un 
ton  presque  monochrome  les  colorations  infinies 
de  la  nature  ne  saurait  être  prise  pour  de  l’habileté. 
Cette  simplicité,  cette  sobriété  de  détails  et  de 
couleur  est,  à mon  avis,  la  véritable  manifestation 
de  l’art  en  tant  qu’interprétation  de  la  nature. 

Aujourd’hui  que  les  peintres,  les  littérateurs,  les 
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sculpteurs  même  ne  voient  que  la  reproduction 
fidèle  et  absolue  de  la  nature,  on  est  tenté  de 
croire  que  la  sincérité  est  à l’ordre  du  jour  et  le 
seul  mobile  de  toute  œuvre  d’art.  Eli  bien,  non  : 
tel  sculpteur  assemble  deux  ou  trois  modèles  pour 
prendre  à chacun  une  partie  de  son  être  que  la 
nature  a faite  belle  ; tel  peintre,  en  reproduisant 
la  nature,  ne  rend  que  ce  qu’il  voit,  et  non  tou- 
jours ce  qui  est;  tel  romancier  enfin,  en  voulant 
être  vrai,  nous  peint  des  scènes  immondes  qui 
nous  navrent  et  nous  écœurent.  D’où  il  ressort  que 
ni  les  uns  ni  les  autres  ne  sont  sincères,  puisqu’ils 
cherchent  un  résultat  élevé  de  l’art  par  des  moyens 
qu’ils  ne  veulent  point  reconnaître  ni  avouer. 

Donc  l’art  est,  à proprement  parler,  l’interpréta- 
tion de  la  nature^  étant  donné  un  résultat  voulu. 
Aussi  croyons -nous  que  ce  serait  véritablement  se 
tromper  que  de  s’en  tenir  à une  copie  fidèle  de  la 
nature  en  essayant  de  la  reproduire  telle  qu’on  la 
voit.  Et,  d’ailleurs,  que  d’erreurs  découleraient  de 
ce  système  ! Sans  parler  de  la  nature  de  l’homme, 
toute  physique  et  toute  matérielle,  et  qui  varie 
autant  que  les  individus  eux-mêmes,  ce  serait 
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faire  de  l’art  une  machine  inintelligente,  un  pro- 
cédé vulgaire,  qui  ne  saurait  même  approcher  des 
résultats  delà  photographie. 

Lors  donc  que  Corot  avait  coutume  de  dire  : 
« Soyez  sincère,  soyez  naïf,  » il  n’entendait  nulle- 
ment exclure  la  pensée  du  travail  du  peintre  pour 
l’obliger  à rendre  ce  que  son  œil  perçoit.  Il  vou- 
lait dire  : Soyez  simple  comme  la  nature  lest  dans 
son  ensemble,  soyez  naïf  parce  qu’elle  n’a  rien  de 
surnaturel.  Serait-il  possible,  du  reste,  de  rendre 
la  nature  telle  qu’elle  est  ou  même  telle  que  nous 
la  voyons  ? Assurément  non,  pas  plus  qu’on  ne  peut 
rendre  l’éclat  du  soleil  ou  la  profondeur  de  la  nuit. 
Eh  bien,  puisque  les  moyens  sont  impuissants  à 
rendre  la  nature,  le  paysagiste  devra  donc,  pour 
obtenir  son  ehet,  recourir  à l’interprétation,  et  c’est 
sur  cette  interprétation  de  la  nature  que  nous  nous 
arrêterons  quelque  peu.  Dans  vos  premières  étu- 
des, je  l’ai  dit,  vous  devrez  avant  tout  chercher 
des  sujets  simples^  soit  en  vous  renfermant  dans 
les  tons  généraux  des  différents  plans^  si  vous 
avez  un  sujet  d’ensemble,  soit  en  restreignant 
votre  sujet  à l’étude  du  morceau,  et  par  consé- 
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quent  en  n’embrassant  que  peu  de  chose,  si  vous 
voulez  exécuter  davantage^ 

Dans  le  premier  cas,  la  première  chose  à faire, 
lorsque  vous  arrivez  devant  la  nature,  est  de  limiter 
votre  sujet  de  façon  à bien  l’envelopper  dans  son 
cadre,  et  pour  cela  vous  pouvez  avoir  dans  votre 
boîte  à couleur  une  carte  de  visite  ouverte  au 
centre  et  formant  fenêtre,  que  vous  éloignerez  ou 
rapprocherez  de  l’œil  suivant  l’étendue  que  vous 
voudrez  donner  à votre  tableau.  Plus  vous  serez 
sûr  de  vous-même,  plus  votre  cadre  pourra  être 
rapproché  de  l’œil,  car  plus  aussi  les  premiers 
plans  s’accuseront.  Nous  pouvons  donc  sans  hési- 
tation vous  conseiller,  pour  les  premières  études, 
de  ne  faire  tableau  que  de  ce  que  vous  apercevrez 
au  travers  de  ce  cadre^  lorsqu’il  sera  au  bout  du 
bras  absolument  tendu.  Cela  vous  fera  faire  des 
études  de  fond  un  peu  grises,  mais  que  vous  de- 
vrez chercher  à rendre  justes  par  la  finesse  de  ton. 
Il  ne  faut  point  confondre  ces  sortes  d’études  avec 
ce  que  les  artistes  nomment  « la  pochade,  » caries 
tons  doivent  y être  cherchés  et  discutés  pied  à 

pied  avant  d’arriver  au  résultat  voulu.  La  pochade 
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est  le  rendu  d’un  effet  qu’on  ne  doit  tenter  que 
lorsqu’on  possède  bien  les  procédés  et  qu’on  est 
déjà  d’une  certaine  force.  Excellente  en  elle-meme, 
si  elle  présente  le  caractère  de  franchise  d’exécu- 
tion et  la  vérité  d’impression,  la  pochade  pousse- 
rait volontiers  le  débutant  à un  laisser  aller  fâcheux 
et  qui  lui  nuirait  au  possible  pour  les  études 
sérieuses.  Ainsi  donc  vos  premières  études  pour- 
ront être  des  études  d’ensemble  prises  d’un  peu 
loin  et  dans  lesquelles  un  ton  général  heureuse- 
ment trouvé  n’aura  plus  qu’à  subir  certaines  modi- 
fications pour  fuir  ou  se  rapprocher  en  conservant 
une  harmonie  générale.  Mais  à côté  de  ces  études, 
agréables  parce  qu’ elles  forment  tableau,  il  en  est 
de  plus  ingrates  peut-être,  mais  d’aussi  impor- 
tantes : ce  sont  les  études  des  premiers  plans  et  du 
morceau.  Celles-là  doivent  se  traiter  avec  une 
conscience  absolue  : et  moins  vous  étendrez  votre 
sujet,  plus  votre  travail  sera  profitant  pour  l’ave- 
nir. Ce  sont  ces  études-là  qui  font  les  maîtres,  et, 
si  le  public  en  général  les  connaît  peu,  c’est  que, 
parla  suite,  elles  leur  sont  si  utiles  qu’à  aucun  prix 
ils  ne  veulent  s’en  défaire. 
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LE  PAYSAGE 

l’art  ancien  — l’art  moderne 


N peut  résumer  lappréciation générale 
à propos  du  paysage  en  ces  termes  : 
l’art  ancien  repose  sur  la  science,  l’art 
moderne  sur  l’observation.  C’est  qu’en  effet,  parmi 
les  maîtres  d’autrefois,  il  ne  suffisait  point  d’avoir 
fait  quelques  études  d’après  nature  pour  être 
peintre,  il  fallait  encore  connaître  à fond  les  règles 
du  dessin  de  la  perspective  et  l’art  de  composer. 
Le  tableau  se  faisait  toujours  à l’atelier,  et  sortait 
presqu’en  entier  ducer\"eau  de  l’artiste.  Il  fallait, 
outre  l’aspect  de  vraisemblance,  que  nous  ne  pou- 
vons juger  aujourd’hui  que  la  plupart  de  leurs 


102 


TRAITÉ  DE  PEINTURE 


œuvres  soient  décolorées,  il  fallait  dis-je,  qu’un 
peintre  sut  encadrer  la  pensée  et  la  traduire  en 
une  composition  savante. 

De  l’art  vu  souvent  et  rencontré  des  Hobbema 
et  des  Ruysdaël,  on  devait  tomber  inévitablement 
dans  les  compositions  savantes,  mais  souvent  fan- 
taisistes des  Claude  Lorrain,  des  Nicolas  Poussin. 
C’est  la  tendance  inévitable  de  l’étude  et  de  l’imi- 
tation des  maîtres  de  la  Renaissance  italienne  et 
de  l’École  de  Rome,  tendance  contre  laquelle  il 
n’y  avait  [point  de  réaction  possible,  vu  l’époque, 
sous  peine  d’expier  parla  misère,  comme  Lantara, 
des  efforts  et  une  aspiration  nouvelle  vers  la 
nature. 

C’est  cette  différence  essentielle  dans  la  ma- 
nière d’interprêter  la  nature  entre  les  anciens  et 
les  modernes  qui  m’a  fait  vous  dire  : Ne  copiez 
point  les  anciens  tableaux,  et  si  vous  allez  au 
Louvre,  que  ce  soit  pour  étudier  leurs  procédés, 
pénétrer  leurs  secrets  d’arrangement  et  de  goût  si 
vous  le  jugez  convenable,  pour  les  discuter  en  un 
mot,  non  pour  les  imiter. 

On  le  voit,  c’est  surtout  par  le  dessin  qu’il  faut 
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étudier  les  maîtres,  car  c’est  le  dessin  seul  qui 
subsiste  malgré  le  temps,  et  la  perspective 
aérienne  qui  n est  autre  que  la  science  des  valeurs. 
Ces  observations  nous  amèneront  à comprendre 
la  transition  de  l’art  ancien  à l’art  moderne,  car 
des  Hobbema,  des  Wynantz,  des  Ruysdaël,  il  n’y 
a qu’un  pas  pour  arriver  à Diaz,  Corot  Daubigny 
et  Français,  en  passant  par  Constable.  Mais  ce  pas 
devrait  être  long  à franchir,  malgré  les  petits  maî- 
tres du  dix-huitième  siècle,  charmants  paysagistes, 
mais  d’une  fantaisie  par  trop  exagérée  et  plutôt 
décorateurs  que  peintres,  à cause  de  l’influence 
funeste  de  l’école  de  David,  sur  les  Wattelet,  les 
Cabat  et  autres  classiques  oubliés  aujourd’hui. 

Autant  la  science  éclate  chez  les  anciens,  au- 
tant le  charme  de  vérité  prime  aujourd’hui,  et  on 
peut  le  dire,  plus  l’œuvre  semble  rapide  et  vive- 
ment impressionnée,  c’est  le  mot  propre,  plus 
l’œuvre  est  applaudie  et  classe  d’elle-même  son 
auteur  parmi  les  maîtres. 

Est-ce  à dire  que  la  science  est  exclue  de  ces 
œuvres  magistrales?  Eh  non,  tout  au  contraire 
l’œuvre  savante  de  dessin  et  de  valeurs  l’emporte 
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sur  les  autres,  et  c’est  cette  science  même  toute 
grande  et  toute  sobre  qui  a placé  Harpignies  en 
tête  de  l’Ecole  des  paysagistes  modernes,  qui 
compte  des  sincères  comme  Hanoteau,  et  des 
habiles  comme  Pelouze.  C’est  donc  en  étudiant 
ces  maîtres  dans  nos  musées  modernes  et  aux  sa- 
lons annuels  que  vous  pourrez  suivre  le  mouve- 
ment artistique  qui  se  produit  à notre  époque.  Je 
ne  saurais  trop  vous  le  dire,  tant  de  désillusions 
et  de  mécomptes  vous  attendent  devant  la  nature, 
que  vous  ne  sauriez  trop  voir  comment  procèdent 
ces  artistes  nés  dont  Tunique  méthode,  en  somme, 
est  l’étude,  qui  les  a conduits  à un  résultat. souvent 
inattendu  : car  on  sait  comme  on  part,  on  ne  sait 
comme  on  arrive,  et  le  plus  fin  observateur  eût  pu 
voir  les  œuvres  de  Corot  en  1840,  qui  ne  se  fut 
point  douté  de  ce  que  deviendrait  le  maître  à 
l’apogée  de  sentaient. 

Je  vous  le  répète^  observez  donc  parmi  vos 
contemporains  comment  on  peint,  mais  observez 
partout  comme  on  dessine,  et  dessinez  beaucoup, 
car  la  couleur  passe  et  le  dessin  reste . 

Et  maintenant,  ami  lecteur,  je  crois  qu’il  est 
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temps  de  clore  ce  petit  volume,  car  je  ne  trouve 
plus  rien  à ajouter  à ce  qui  s’est  dit  jusqu’à  ce  jour 
sur  le  côté  pratique  de  la  peinture.  Allez  donc  de- 
vant la  nature,  elle  sera  votre  meilleur  conseiller 
et  votre  meilleur  g’uide  ; heureux  si  j’ai  pu,  à l’aide 
de  renseignements  puisés  aux  meilleures  sources, 
vous  aplanir  les  difficultés  des  premiers  débuts. 
Vous  me  direz  peut-être  que  j’ai  eu  tort  de  res- 
treindre ce  petit  ouvrage  à la  peinture  de  paysage  ; 
cela  tient  à ce  que  l’expérience  m’a  démontré  que 
c’est  en  vain  que  ies  amateurs  se  livrent  à un  autre 
genre  qui  exige  de  hautes  études,  pour  n’arriver 
souvent  qu’à  des  déboires  sans  nombre,  tandis  que 
1 existence  meme  du  paysagiste,  si  pleine  d’air  et 
de  soleil,  en  dehors  de  son  talent  qui  se  déve- 
loppe pins  ou  moins,  est  une  ample  compensation 
à tous  les  mécomptes,  à toutes  les  illusions  per- 
dues. 
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